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Estudantes são treinados para analisar palavras. 
Contudo, primatas são animais visuais, e a chave 
para conceitos e sua história frequentemente está na 
iconografia. Ilustrações científicas não são adornos 
ou resumos; são focos de modos de pensamento. 
 













































A relação entre arte e ciência no Renascimento é um tema pouco 
explorado no contexto da concepção da Ciência Moderna. 
Acontecimentos marcantes para as ciências naturais, e que não recebem 
a devida atenção nos relatos usuais da época, foram o aprimoramento e 
difusão dos procedimentos para obtenção de imagens impressas, bem 
como a possibilidade de repetição exata das manifestações gráficas. 
Outro importante evento foi a formulação por León Battista Alberti, em 
1435, da perspectiva, ou seja, a gramática da representação 
bidimensional das relações dos objetos no espaço. Foi no Renascimento 
que a imagem passou a ser considerada um meio eficaz de expressão do 
conhecimento científico, através de um processo de racionalização do 
olhar. Para tal, uma correspondência direta entre o mundo real e sua 
representação visual foi estabelecida. O real tornou-se nesse momento 
visualmente demonstrável, o que mudou definitivamente o caráter da 
imagem. A evolução das técnicas de reprodução de imagens foi 
fundamental nesse processo, bem como as técnicas de perspectivação, o 
que garantiu a verossimilhança das imagens reproduzidas. Foi por meio 
da invenção da imprensa, da xilogravura, da gravura em metal e das 
técnicas de perspectiva que houve o pleno desenvolvimento da 
Ilustração Científica. Por sua vez, as técnicas de observação e 
representação artísticas, nos séculos XV e XVI, foram fundamentais ao 
desenvolvimento da ciência empírica. Dessa forma, a Ilustração Científica 
se trata de um modo de investigação e entendimento do mundo natural 
mais do que uma mera prática visual.  
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The relationship between art and science in the Renaissance is	a subject 
rarely explored, in the context of Modern Science conception. 
Significant events for natural science, though still receive too little 
attention in the reports from this period, consist on the improvement and 
spread of image printing methods, as well as the possibility of exactly 
reproducing graphic manifestations. Another historic occasion was the 
development of perspective, by León Battista Alberti, in 1435, that is to 
say, the grammar of the spatial two-dimensional representation of the 
objects. It was in the Renaissance that images started being considered 
an effective means of expressing scientific knowledge, through a 
process of vision rationalizing. For this, a direct correspondance 
between the real world and its visual representation was established. The 
real became, at this moment, visually demonstrable, what has definetely 
changed images role. The evolution of image printing techniques was 
fundamental in this process, just as well the perspective techniques, 
which ensured images vraisemblance. It was through the invention of 
the printing press, woodcut, copper plate and perspective techniques that 
Scientific Illustration has fully developed. In its turn, artistical 
observation and representation, in the 15th and 16th centuries, were 
essential for the developement of empirical science. Therefore, 
Scientific Illustration is rather a means of investigation and 
comprehension of natural world than a mere visual practice. 
 
Keywords: Scientific Illustration. Renaissance. Scientific Revolution. 
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O advento da Revolução Científica na Europa, que começou no 
século XV e se estendeu até o fim do século XVI, possibilitou uma 
aquisição e difusão de conhecimentos sobre o mundo natural nunca 
antes experimentada na história ocidental. A partir dessa revolução, 
mudou-se a forma de encarar a natureza e surgiu a moderna concepção 
científica. Modificaram-se os métodos de investigação, os objetivos 
estabelecidos pelo cientista e o papel que a ciência poderia desempenhar 
na sociedade. Houve uma transformação geral no modo pelo qual o 
homem via a si mesmo e ao mundo em que vivia, uma mudança 
conhecida como Renascença (RONAN, 1987). 
As grandes realizações de efeito na Renascença que 
possibilitaram uma mudança drástica de visão de mundo foram, além 
das viagens de exploração empreendidas pelos portugueses e espanhois, 
a invenção do papel e da imprensa. O papel se tornou disponível na 
Europa somente a partir de 1150 e os primeiros materiais impressos 
foram comercializados na Europa depois de 1377. A invenção do tipo 
móvel, na segunda metade do século XV, foi uma invenção decisiva por 
romper com a dependência em relação aos manuscritos. Dessa forma, as 
obras originais não estavam mais sujeitas a ser descaracterizadas pelos 
erros dos copistas nos mosteiros, já que a imprensa proporcionou 
reproduções mais rápidas e baratas (RONAN, 1987). 
Na primeira metade do século XV ocorreram importantes 
acontecimentos que não recebem a devida atenção nos relatos usuais da 
época. Por exemplo, o aprimoramento e difusão dos procedimentos para 
obtenção de imagens impressas, ou a possibilidade de repetição exata 
das manifestações gráficas. Outro importante evento foi a formulação 
por León Battista Alberti, em 1435, de um método de desenho em 
perspectiva, o qual oferecia uma racionalização geométrica às 
representações visuais das relações espaciais (IVINS, 1975). 
Do século I ao XIV, as representações visuais de plantas e 
animais, confinadas em mosteiros, pouco mudaram. As ilustrações em 
manuais e farmacopeias eram copiadas exaustivamente através dos 
séculos, culminando em importantes perdas de definição e acurácia, 
além do decaimento dos trabalhos ao nível de meras decorações 
estilizadas, perdendo sua função de informação (MAGEE, 2009). 
De acordo com Carneiro (2011), além de alterações na 
composição dos desenhos copiados, levando a modificações decisivas 
em estruturas e detalhes morfológicos de importância taxonômica, havia 
a associação de nomes populares de plantas a mitos e lendas, resultando 
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em composições gráficas inusitadas. Assim, o simbolismo fantástico 
tornou-se um padrão de representação constante até o século XV. 
Figuras como as flores do narciso eram representadas como homúnculos 
emergindo de seu interior, e a mandrágora (Mandragora officinalis L.) 
era retratada com a forma humana, macho e fêmea, como registrado na 
obra Ortus Sanitatis, de Jacob Maydenbach, em 1491.  
A partir do século XV, com a mecanização da produção de livros, 
houve a retomada do interesse dos europeus pelo conteúdo científico 
original presente nos antigos manuscritos. O resgate dos desenhos 
originais foi possibilitado pela técnica de impressão em madeira, a 
xilogravura, a qual surgiu na Europa no início do Renascimento; a mais 
antiga datando de 1418. Um exemplo foi a reprodução em xilogravura 
dos desenhos originais da obra Codex Vindobonensis (datada de 512 
d.C) pelo médico italiano Pietro Andrea Mattioli em 1560, 
aproximadamente (Figuras 1 e 2). O Codex Vindobonensis, copiado 
displicentemente ao longo de mil anos, consiste em uma obra ricamente 
ilustrada de plantas de uso familiar, fármacos de origem animal e de 
origem mineral, considerada a base da Farmacologia. Tal produção foi a 
única referência de conhecimentos científicos por toda a Idade Média. 
Sua origem remonta aos anos de 50 e 70 d.C., quando Dioscórides 
escreveu seu manuscrito De Materia Medica, o qual, em 512 d.C, foi 
organizado e ilustrado, dando origem ao Codex Vindobonensis 
(CARNEIRO, 2011). 
 
Figura 1. Na sequência: Achillea millefolium L., Alchemilla vulgaris L. e 
Centaurium majus Zeltner. Xilogravuras de Mattioli em Commentarii in sex 
libros Pedacii Dioscoridis. Praga, antes de 1562, ou Veneza, antes de 1565.  
 
 
Fonte: Original Woodblocks (www.vasaribooks.com/Woodblocks-Matrixes) 
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Figura 2. Matrizes em blocos de madeira, confeccionadas por Mattioli 
a partir de pranchas de pereira. Aproximadamente 218 x 150 mm. Commentarii 





Fonte: Original Woodblocks (www.vasaribooks.com/Woodblocks-Matrixes) 
 
Um maior refinamento das representações de plantas e animais 
foi possível com o surgimento da gravura em placas de cobre, que 
resultou em um declínio gradual da xilogravura. No entanto, a natureza 
passou a ser retratada da forma mais realista possível a partir da noção 
da importância de se representar o espécime vivo, e não baseado 
exclusivamente em relatos ou em espécimes secos ou empalhados 
(MAGEE, 2009).  
Dentre os principais artistas do período entre 1450 e 1500, 
Albretch Dürer, Leonardo da Vinci, Michelangelo Buonarroti e Rafael 
Sanzio implantaram a extraordinária transformação cultural do 
Renascimento e afirmaram o papel do artista como cientista 
simultaneamente. As tradições artesanais começavam a ser superadas e 
surgia uma maior consciência da necessidade de se chegar ao real (o 
homem, a paisagem construída, a natureza), além da importância do 
método científico, baseado na observação e na pesquisa, para alcançar 
tal objetivo (Mestres da Pintura, Abril Cultural, 1978).  
A simbiose entre arte e ciência na primeira modernidade é 
marcada principalmente pelos estudos botânicos de Otto Brunfels em 
Herbarium vivae eicones (Estrasburgo, 1532–1536), ilustrado por 
Weiditz; pela obra De historia stirpium (Basileia, 1542) também de 
descrições botânicas, de Leonhard Fuchs, produzida pela equipe de 
ilustradores Albretch Meyer (pintor), Heinrich Füllmaurer (desenhista) e 
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Veit Speckle (entalhador); e, no campo da anatomia humana, pela obra 
De Humani Corporis Fabrica (1543), de autoria de Vesalius e 
ilustrações de Jan van Calcar. Curiosamente, tais obras são mais 
conhecidas pelos seus autores teóricos do que pelos ilustradores 
responsáveis por eternizá-las (SMITH, 2006). Em relação à zoologia, 
destaca-se a obra de autoria de Conrad Gessner, Historia Animalium 
(publicada entre 1551 e 1558), cujo objetivo era o de reunir e ordenar 
tudo o que já havia sido escrito, ilustrado ou conhecido sobre animais, 
no passado e no presente. Historia Animalium é considerado como o 
precursor da zoologia científica e da taxonomia. Em suma, a 
importância do detalhe e da acurácia aumentava à medida em que a arte 
naturalista tornava-se mais significante para a ciência. (MAGEE, 2009).  
Segundo Oliveira (1996) a atribuição da imagem como meio de 
expressão do conhecimento científico tornou-se possível a partir do 
Renascimento, através de um processo de racionalização do olhar. Ou 
seja, estabeleceu-se uma correspondência direta entre o mundo real e 
sua representação visual bidimensional. O real tornou-se nesse momento 
visualmente demonstrável, o que mudou definitivamente o caráter da 
imagem. E o que possibilitou tal processo foram as novas técnicas de 
reprodução de imagens, bem como as técnicas de perspectivação, o que 
garantiu a verossimilhança das imagens reproduzidas. 
De acordo com Ronan (1987), a difusão das modernas técnicas de 
impressão levou à disponibilidade de novas ideias e de ilustrações 
científicas para um grande número de pessoas. O que foi decisivo para a 
descentralização do novo pensamento da Renascença. Foi por meio da 
invenção da imprensa, da xilogravura, da gravura em metal e das 
técnicas de perspectiva que houve o pleno desenvolvimento da 
Ilustração Científica.  
No entanto, ainda eram constantes as representações de 
elementos fantásticos nas ilustrações naturalistas. Embora 
aparentemente provenientes da inventividade humana, tais criaturas 
quiméricas resultam, muitas vezes, da tentativa de categorizar um 
animal desconhecido avistado. Bernard Heuvelmans, pai da 
criptozoologia, estudou o processo através do qual animais 
desconhecidos tornaram-se monstros e monstros foram identificados 
como animais conhecidos. De acordo com Heuvelmans, o processo de 
mitificação pode, algumas vezes, culminar na alteração do espécime de 
forma a torná-lo irreconhecível. Por exemplo, hoje se sabe que as três 
sereias avistadas por Colombo em 1493, de acordo com relato, eram, 
sem dúvida, manatis ou peixes-boi (Trichechus manatus, Linnaeus, 
1758) (ELLIS, 2006). 
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A influência da linguagem visual na Revolução Científica é um 
tema pouco abordado na história e filosofia da ciência. Nesse panorama, 
em que a lógica visual não é considerada tão válida quanto a verbal, são 
escassos os estudos que tratam da contribuição das imagens ao 
desenvolvimento da Ciência Moderna. Rudwick em seu  trabalho The 
emergence of a visual language for geological science (1976) considera 
que a subestimação do papel das imagens e do raciocínio visual na 
história da ciência deva-se ao fato de não existir uma tradição intelectual 
que considere essencial a comunicação visual na análise histórica e 
entendimento do conhecimento científico (RUDWICK apud COSTA, 
2006).  
Ao representar um organismo ou fenômeno através do desenho, o 
artista-cientista é conduzido a uma observação mais aproximada, de modo 
a retratar de forma acurada o objeto de estudo. Assim, a interpretação do 
mundo vivo é comunicada ao observador. Ao mesmo tempo em que o 
entendimento do artista é necessário para a representação visual, em um 
mecanismo de feedback, o entendimento é reforçado através do ato do 
desenho. À medida em que as técnicas gráficas tornavam-se mais 
refinadas, maior era a acurácia atingida nas representações. Por sua vez, a 
acurácia, atingida através da crescente habilidade técnica, reforçava a 
habilidade de ver claramente (PYLE, 2000). É comum, por exemplo, 
entre os ilustradores científicos, a descoberta de estruturas nunca antes 
percebidas até serem desenhadas.  
Assim, torna-se fundamental para a história da biologia esclarecer 
como se deu a conexão entre arte e ciência, a busca pelo realismo e 
objetividade na expressão artística. A resposta está no despertar da 
verossimilhança na imagética do Renascimento, desde as ilustrações em 
que havia pouco ou nenhum compromisso com a observação da natureza 




O presente trabalho tratará da influência da imagem no processo de 
investigação científica e produção de conhecimentos de história natural, 
no contexto da Revolução Científica. Ou seja, pretende-se evidenciar a 
importância dos recursos visuais na obtenção, desenvolvimento e difusão 
dos conhecimentos da natureza.  
O principal objetivo é analisar de que modo a evolução dos meios 
de produção e reprodução (impressão) de imagens influenciou as ciências 
naturais. Em particular, como as convenções pictóricas e os meios 
técnicos disponíveis moldaram as representações naturalistas no 
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Renascimento e, consequentemente, os conhecimentos vigentes de 
história natural.  
Primeiramente, será explorada a abordagem científica desenvolvida 
pelos artistas renascentistas para o estudo e representação da natureza, 
bem como as implicações desse método de observação acurada. Em 
seguida, será analisada a função atribuída às imagens na Revolução 
Científica e o seu processo de valorização como fonte de informação. 
Nesse contexto, destacam-se duas transformações principais: o advento da 
imagem impressa e o estabelecimento de convenções pictóricas, 
conferindo maior realismo às ilustrações científicas. Por último, será 
abordado o advento da microscopia e sua influência na Ilustração 
Científica, o que complementa o processo ativo de descoberta através da 
representação visual. 
 
2. O ARTISTA RENASCENTISTA COMO PRECURSOR DO 
CIENTISTA MODERNO 
 
Herbert Butterfield, o historiador da ciência que cunhou o termo 
"Revolução Científica" na história da ciência ocidental, aponta para a 
contribuição decisiva da arte e das imagens para o progresso da ciência. 
De acordo com Butterfield (1954), o artista renascentista pode ser 
considerado como precursor do cientista moderno, já que estudou a 
natureza de forma metódica e aprofundada. Dessa forma, é legítimo 
encarar a história da arte do Renascimento como um capítulo na história 
da Ciência Moderna. 
Embora o século XV pareça um período irrelevante do ponto de 
vista da história da ciência, já que não trouxe grandes teorias, se 
comparado aos séculos XIV e XVI, foi um período bastante relevante para 
as artes. Ackerman (1985) afirma que a arte e a ciência no século XV 
apresentavam uma relação simbiótica. Foi no referido século que artistas 
desenvolveram uma abordagem científica para a representação visual, 
como Ghiberti, Brunelleschi, Donatello e Masaccio, além de Alberti e 
Leonardo. Tais artistas estudaram a natureza de forma tão direta e 
metódica como o teriam feito os cientistas modernos. Masaccio 
influenciou o naturalismo científico através da pintura de corpos sólidos 
no espaço, em vez de figuras planas sobre tela. É considerado o primeiro 
artista a atingir a imitação das coisas como elas realmente são. Alberti e 
Leonardo aplicaram diretamente a matemática em sua teoria da pintura. 
Além disso, o interesse dos artistas florentinos do século XV pela 
anatomia os fez buscar o conhecimento preciso do corpo, necessário para 
desenhar a figura humana de modo realista. Tal conduta é interpretada 
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como o desenvolvimento da observação acurada, um dos primeiros 
estágios do processo da Revolução Científica (BUTTERFIELD, 1954).  
Ainda de acordo com Butterfield (1954), foi primeiramente entre 
os artistas que de fato ocorreu um considerável grau de emancipação do 
mundo antigo, bem como da Idade Média. Foi a partir dos artistas que 
houve um movimento contra a tradição, a autoridade e a mera erudição. 
Assim, reivindicou-se um novo tipo de conhecimento, baseado na 
observação direta e na experimentação. A pintura visava a representação 
acurada do mundo visível, de acordo com o primeiro tratado já escrito 
sobre a arte da pintura, em 1435, de autoria de Alberti. Os artistas do 
início do Renascimento acreditavam que poderiam superar as influências 
da antiguidade através de um naturalismo cientificamente embasado. 
Leonardo da Vinci, por exemplo, considerado por muitos 
historiadores como o primeiro cientista verdadeiro do Renascimento, não 
era escravo dos ensinamentos clássicos e claramente não se curvava 
diante da autoridade estabelecida. Nem em sua arte e nem em sua ciência 
procurou imitar os modelos clássicos. Em vez disso, difundia que a 
experiência e a experimentação são os únicos caminhos para a certeza. 
Deixou um importante legado para o naturalismo científico, através de 
suas ilustrações médicas e botânicas. Obteve êxito em formular 
alternativas gráficas e visuais à abordagem exclusivamente verbal no 
estudo da natureza. Comunicava suas teorias e descobertas através da 
representação visual, já que acreditava que as imagens poderiam ser 
confiáveis para se representar o real e que seu entendimento seria mais 
eficaz do que através das descrições unicamente verbais (BALDASSO, 
2006). 
As técnicas de observação e representação artísticas, nos séculos 
XV e XVI, foram fundamentais ao desenvolvimento da ciência empírica. 
A representação naturalista era dependente da observação, porém ia além 
da visão e da descrição; consistia em uma imitação fiel da natureza que 
resultava no aprofundamento do seu conhecimento. Assim, trata-se de um 
modo de investigação e entendimento do mundo natural, mais do que uma 
mera prática visual. Além do mais, através da prática da Ilustração 
Científica, artistas tornaram-se grandes conhecedores dos processos 
biológicos. Dürer, por exemplo, empenhou-se em estabelecer seu status 
como estudioso da natureza, ao utilizar imagens no processo de 
explicação e teorização do mundo natural. Suas representações da 
natureza comunicavam de forma clara importantes informações e 
possibilitaram descrições acuradas dos seres vivos. Dessa forma, artistas e 
artesãos durante os séculos XV e XVI ajudaram a constituir os objetivos e 
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métodos do estudo da natureza, promovendo a valorização das ciências 
naturais (SMITH, 2006). 
Considerando a arte no sentido de imitar os processos naturais, há 
uma sobreposição fundamental entre "arte" e "ciência". Tal intersecção 
resulta em uma tecnociência. Embora historiadores tenham tratado de 
forma generalista o conhecimento artesanal como meramente mecânico, 
inflexível e não inovador, os artistas, principalmente entre os séculos 
XVII e XIX, eram especialistas nos processos naturais. Tal domínio sobre 
o mundo natural, leva a considerar que o fazer - entende-se aqui como 
representação artística da natureza - está diretamente relacionado ao 
conhecimento. Ademais, a nova literatura da sociologia do conhecimento 
mostra que muito da Ciência Moderna envolve o conhecimento tácito e 
experimental (SMITH, 2006). 
 
3. A FUNÇÃO DAS IMAGENS NO CONTEXTO DA 
REVOLUÇÃO CIENTÍFICA 
 
De acordo com Oliveira (1996), o Renascimento foi um período de 
transição quanto às soluções adotadas na construção das imagens e quanto 
às funções atribuídas às mesmas. Anteriormente, os pintores medievais 
não tinham o compromisso de criar um efeito de semelhança ao visível 
em suas representações; não pretendiam solucionar as imagens de modo 
que os seres figurados se parecessem com aquilo que é apreendido pela 
visão. A função das imagens era essencialmente narrativa, até o século 
XIII, sem o objetivo de retratar o visível com verossimilhança. No 
Renascimento, estabeleceu-se a derradeira conexão entre as artes visuais e 
as ciências biológicas, entre o sentido da visão e o conhecimento, o que é 
característico da cultura ocidental.  
Para que a experiência da visão se tornasse o sentido fundamental 
na apreensão do mundo objetivo, foi preciso um sistema capaz de garantir 
a correspondência entre o real e o visível. Tal sistema de representação 
visual consolidado no Renascimento buscava a racionalidade e a produção 
de objetividade. As figurações do mundo natural passaram a ser 
desvinculadas do ruído da experiência e de elementos subjetivos 
(OLIVEIRA, 1996). Assim, a partir do Renascimento, as ilustrações 
começaram a desempenhar um papel marcante na comunicação do 
conhecimento científico. Os desenhos puramente simbólicos, suficientes 
por toda a Idade Média, foram suplantados pela representação detalhada e 
acurada (BUTTERFIELD, 1954). 
Segundo Sarton, em sua obra Six Wings: Men of Science in the 
Renaissance (1957), um dos eventos mais importantes do Renascimento 
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foi a união entre arte e ciência, no momento em que alguns estudiosos 
perceberam a necessidade de ilustrar os antigos textos com ilustrações de 
exemplares a partir da natureza (SARTON apud BALDASSO, 2006). 
Então surgiu uma classe de ilustradores, entalhadores e gravadores que se 
especializaram na arte a serviço da ciência. O botânico Leonhard Fuchs, 
no século XVI, foi um dos primeiros naturalistas a introduzir em sua 
equipe de trabalho gravadores ao lado de ilustradores. Dessa forma, 
surgiram os primeiros artistas que direcionaram seu trabalho como 
atividade de apoio à ciência (CARNEIRO, 2011). No processo de 
produção do herbário de Fuchs, De historia stirpium, as ilustrações 
foram confeccionadas a partir do natural pelo artista Albretch Meyer, 
cujos desenhos foram copiados posteriormente sobre blocos por 
Heinrich Fullmaurer, para depois serem talhados pelo xilógrafo Hans 
Rudolph Speckle (IVINS, 1975). 
No Renascimento ainda havia controvérsias quanto à validade 
científica das representações visuais. Autores como Sebastianus Montus, 
rejeitavam a importância da imagem, argumentando que as ilustrações 
naturalistas seriam resultado da união de características acidentais do 
organismo em questão. Dessa maneira, o verdadeiro conhecimento da 
natureza ficaria comprometido, já que as ilustrações de objetos naturais 
seriam representações de objetos singulares, de modo a retratar suas 
propriedades acidentais em detrimento de sua essência. Enquanto isso, 
autores como Leonhard Fuchs defendiam a imagem como meio legítimo 
para a transmissão do conhecimento. Fuchs (De historia stirpium apud 
COSTA, 2006) afirma que tudo na natureza pode ser mais bem 
compreendido por imagens do que por palavras. Assim, aquilo que é 
explicado através de uma figura provoca uma impressão mais profunda na 
mente do que qualquer descrição em meras palavras (COSTA, 2006). 
Historiadores da ciência como Butterfield, Sarton e Koyré 
consideram a imagem como um elemento significativo para o 
desenvolvimento e apresentação de resultados e teorias cruciais nos 
primeiros estágios da Revolução Científica (BALDASSO, 2006). As 
representações visuais, bem como a crescente acurácia das ilustrações, 
foram fundamentais no processo de investigação da natureza e construção 
do conhecimento. A figuração fidedigna era mais do que apenas uma 
realização técnica. Era uma forma muito especializada de observação. 
Fazer ilustrações era um modo de checar os fatos. Os herbários ilustrados, 
por exemplo, facilmente se tornaram referência para os botânicos, em sua 
busca pela elaboração de diferentes esquemas de classificação (SMITH, 
2006). 
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No contexto das expedições científicas ao novo mundo, a partir do 
século XVI, a imagem tornou-se um importante recurso para o registro, 
coleção e catalogação do curioso e ignoto. Frequentemente, nos registros 
científicos das expedições de descoberta, o potencial comunicativo das 
imagens é acompanhado de observações em primeira pessoa. As 
ilustrações eram cada vez mais usadas para testemunhar experiências de 
descoberta. Emergia, então, uma cultura de descrição baseada no 
testemunho visual (SMITH, 2006).  
Contudo, a imagem permaneceu durante longo período da história 
como um meio pouco eficaz para simbolizar aquilo que se toma 
consciência pela visão. Isso deveu-se a duas razões principais: a 
inexistência de meios para reprodução de imagens com exatidão e a falta 
de convenções pictóricas que permitissem a correspondência entre a 
imagem representada e a realidade, a exemplo da perspectiva. A 
impossibilidade de representar os conhecimentos do mundo natural 
apreendidos de forma empírica foi um importante fator limitante às 
ciências naturais nos períodos Clássico e Medieval (IVINS, 1985). 
Os botânicos gregos, por exemplo, compreendiam a necessidade 
das manifestações visuais a fim de conferir inteligibilidade às suas 
declarações verbais. E, com esse fim, tentaram fazer o uso de imagens, 
porém não dispunham de métodos adequados para repetir suas 
representações visuais de modo completo e exato. A diversidade de 
copistas das pinturas originais, e seus diferentes graus de habilidade, 
tornavam muito alto o risco de perdas de similaridade com os originais. O 
resultado, após uma sucessão de copistas, foi uma distorção tal, que as 
cópias em vez de ajudar, tornaram-se obstáculos à claridade e precisão em 
relação aos originais. Assim, os botânicos gregos renunciaram ao uso de 
ilustrações em seus tratados, empregando somente palavras. Entretanto, 
com o recurso exclusivo da palavra, eram incapazes de descrever suas 
plantas de maneira que pudessem ser reconhecidas, já que era comum 
uma mesma espécie receber nomes diferentes e um mesmo nome se 
referir a diferentes espécies, em distintos lugares. Em suma, diante dos 
argumentos que explicam os lentos progressos da ciência nos tempos 
antigos e nas épocas posteriores, pouco se fala do efeito negativo da 
ausência de métodos para a repetição precisa e exata das manifestações 






4. A REVOLUÇÃO DA IMAGEM IMPRESSA E SUAS 
IMPLICAÇÕES NAS CIÊNCIAS NATURAIS 
 
Em 1450, o surgimento da imprensa com a utilização de caracteres 
móveis possibilitou o pleno desenvolvimento e divulgação dos 
conhecimentos de ciências naturais. Além de os trabalhos originais serem 
protegidos dos erros dos copistas, as reproduções passaram a ser mais 
rápidas e econômicas (CARNEIRO, 2011). Considerando a maneira como 
a literatura técnica foi afetada pelo deslocamento do manuscrito para o 
impresso, Sarton adota o termo "dupla invenção da imprensa": tipografia 
para o texto, gravura para as imagens (EISENSTEIN, 1998). 
Ivins (1975) considera a imagem impressa como essencial ao 
desenvolvimento da ciência pelos naturalistas e cientistas, já que tornou o 
conteúdo visual passível de ser repetido e reproduzido sem prejuízos à 
informação original de formas e contornos. Como a comunicação é 
absolutamente necessária ao desenvolvimento científico, é preciso que 
seja exata e reprodutível para ser efetiva. A ciência é um acúmulo 
ativamente crescente de hipóteses formuladas para serem testadas e 
comprovadas. E tal prática seria impossível sem a repetibilidade exata da 
comunicação.  
A produção de imagens para a catalogação do mundo natural 
passou a ser coerente e lógica principalmente pelo desenvolvimento das 
técnicas de reprodução. O advento da xilogravura (final do século XIV e 
início do século XV) e da gravura em metal (final do século XV) tornou 
possível a reprodução exata e imutável da informação visual, além de sua 
difusão ampliada. A partir daí, as descrições científicas não pararam de 
crescer (OLIVEIRA, 1996). Além disso, o valor comunicativo dos textos 
científicos ilustrados tornava-se mais expressivo. 
Antes do advento da imprensa, havia uma desconfiança no 
aprendizado pelos livros. Os autores clássicos recomendavam não confiar 
em livros copiados à mão, especialmente em figuras copiadas à mão, pela 
razão de que elas se alteravam com o correr do tempo. À medida em que a 
cópia servil tornou-se desnecessária, ao mesmo tempo em que as 
incoerências e anomalias se tornavam mais aparentes com a produção de 
materiais impressos, todos os homens dotados de curiosidade foram 
tomados de desconfiança em relação às opiniões herdadas e passaram a 
ver com novos olhos as evidências científicas (EISENSTEIN, 1998). 
Sarton (1957 apud BALDASSO, 2006) declara que foi a imagem 
impressa que salvou a ciência ocidental da escolástica, ou seja, dos 
dogmas católicos e das tentativas de racionalização do pensamento 
cristão; uma vez que a imagem impressa conduziu os pensadores a se 
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depararem com os fenômenos naturais. Autores como Vesalius e Agrícola, 
tinham o cuidado de transferir seus desenhos feitos ad vivum para blocos 
de madeira, duráveis, destinados à multiplicação em xilogravuras 
(EISENSTEIN, 1998). 
A transição das ilustrações feitas à mão para o processo de 
xilogravura revolucionou a literatura técnica, pela introdução de 
mensagens pictóricas que podiam ser repetidas com exatidão. Porém, a 
verdadeira revolução se deu pelo fato de que imagens, mapas e diagramas 
idênticos podiam ser vistos simultaneamente por muitos leitores esparsos. 
Ainda que os blocos xilográficos pudessem se gastar e quebrar após uso 
contínuo, comprometendo a reprodução exata, convém considerar o 
estrago que ocorria quando imagens feitas à mão tinham de ser copiadas 
para centenas de livros. Embora alguns desenhistas de iluminuras 
medievais dispusessem de livros de padrões, a reprodução precisa de 
detalhes sutis foi pouco alcançada até o advento da xilogravura. Ainda, os 
problemas decorrentes de uso e desgaste dos blocos e pranchas podiam 
ser minimizados, quando havia adequada supervisão e a atuação de 
artesãos experientes no uso de bons materiais. As partes rombudas 
podiam ser aguçadas, os detalhes esmaecidos podiam ser reavivados, de 
forma a garantir uma notável durabilidade. Dessa forma, em relação a 
qualquer nova tecnologia, não é pertinente exagerar ou subestimar suas 
vantagens (EISENSTEIN, 1998). 
Ainda segundo Eisenstein (1998), embora as primeiras cópias 
impressas não fossem todas precisamente iguais, eram uniformes o 
suficiente para que estudiosos localizados em regiões distintas pudessem 
corresponder-se a respeito de determinada citação, e dessa forma permitir 
que os erros e imperfeições fossem localizados por muitos leitores. 
Alguns impressores e publicadores do século XVI nada mais fizeram que 
reproduzir velhos compêndios, agravando e acelerando um antigo 
processo de adulteração da informação. Outros, entretanto, estabeleceram 
imensas redes de correspondentes e solicitavam críticas sobre cada edição, 
por vezes prometendo mencionar o nome dos leitores que enviassem 
novas informações ou localizassem erros a serem eliminados. Os 
comentários de Mattioli sobre Dioscórides, por exemplo, eram reeditados 
sucessivas vezes, revistos e corrigidos, tendo como referência os 
espécimes e informações recebidas dos correspondentes.  
De acordo com Sarton (1957 apud BALDASSO, 2006), a 
contribuição primordial da imprensa ao desenvolvimento da Ciência 
Moderna foi a padronização de textos e imagens em livros. Um 
importante avanço para a ciência foi a introdução das técnicas de gravura 
juntamente com o advento do tipo móvel. As gravuras fizeram com que o 
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autor moderno fosse mais preciso do que ele poderia ou desejaria ser sem 
elas. Nos campos da anatomia, botânica e zoologia, o advento da 
imprensa contribuiu para a disseminação de ilustrações idênticas, ou 
bastante semelhantes, o que foi essencial para fins de identificação 
taxonômica. Ademais, possibilitou a reparação de séculos de reproduções 
visuais incorretas geradas pelos copistas medievais (BALDASSO, 2006). 
A impressão de imagens abria novas possibilidades à sua difusão; 
por outro lado, os elevados custos associados à gravação de novas 
imagens, além da inacessibilidade a animais raros no continente europeu, 
contribuíram para a proliferação de cópias de ilustrações do mundo 
natural. O exemplo mais clássico de ilustração exaustivamente copiada, 
por falta de referências, é o rinoceronte de Dürer, xilogravura de 1515 
(Figura 3). Tal ilustração teria servido de protótipo para praticamente 
todas as ilustrações de rinocerontes durante mais de 200 anos, embora 
esteja amplamente demonstrado que Dürer não teve acesso direto ao 
animal. Sua representação teria sido baseada no desenho de um português 
anônimo, em conjunto com sua descrição. Mesmo diante de um parco 
embasamento, a imagem do artista viria a ser considerada a verdadeira 
representação do rinoceronte durante séculos. Uma parte do seu sucesso 
está relacionada ao reconhecimento de Dürer como um exímio artista, ao 
respeitar as convenções do estilo naturalista na maioria de suas obras. 
Além disso, era um excelente gravador, o que permitiu uma rápida 
obtenção de cópias impressas do desenho original com grande qualidade, 
popularizando seu rinoceronte (COSTA, 2006).  
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Figura 3. A célebre xilogravura de Dürer que retrata a vinda, em 20 de maio de 
1515, do primeiro rinoceronte a chegar com vida à Europa, desde o século III. 
Rhinocerus.  
 
Fonte: Albretch Dürer Works 
(www.britishmuseum.org/research/collection_online) 
 
Historicamente, em ordem cronológica, apareceram os seguintes 
métodos de impressão de ilustrações: xilogravura, gravação em metal, 
água-forte, mezzo-tinta e aqua-tinta. Cada método representou um passo 
em direção à evolução da imagem impressa. Todavia, o progresso técnico 
na reprodução gráfica não se deu de forma linear: desde o advento da 
xilogravura até o da litogravura em 1790, prosseguiu-se com o emprego 
dos textos esculpidos em blocos de madeira para acompanhar as 
ilustrações, não desaparecendo tampouco com a introdução da gravação 
em cobre e aço. Assim, técnicas consideradas mais primitivas, embora 
menos comuns, continuaram a ser empregadas, a exemplo de livros 
contendo textos esculpidos a mão (BRYANS, 2000). 
Os primeiros livros impressos apresentavam suas ilustrações 
grosseiramente reproduzidas pelo processo de xilogravura. A arte em 
xilogravura se desenvolveu extensivamente no século XIV com o advento 
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do papel sendo produzido em larga escala. Artistas como Dürer (1471-
1528) transformaram a xilogravura, atingindo impressionante nível de 
detalhamento, dadas as dificuldades em raspar a madeira entre linhas e o 
risco de a madeira ruir caso as linhas fossem muito finas. As primeiras 
xilogravuras apresentavam, dessa forma, linhas de contorno espessas e 
pouco sombreamento, sendo pobres em detalhamento (BRYANS, 2000). 
A partir da segunda metade do século XVI, houve um declínio da 
xilogravura e o aumento da produção de originais pintados sobre velum, 
um tipo de pergaminho, e reproduzidos posteriormente pelo processo de 
gravura em metal. Essa importante evolução técnica permitiu uma maior 
divulgação e popularização da arte naturalista (CARNEIRO, 2011).  
Uma das causas do abandono da xilogravura em favor da gravura 
em metal, principalmente em placas de cobre, foi a limitação imposta pelo 
tipo de papel disponível na época. Quando se imprimia uma xilogravura 
de linhas finas sobre o papel de fibra dura, as imagens perdiam sua nitidez, 
tornando confusos os detalhes. Durante a primeira metade do século XVI 
houve um considerável aumento da pressão informativa da xilogravura, 
ou seja, informações visuais cada vez mais ricas em detalhes e um 
amontoamento de mais e mais linhas por unidade de superfície, o que 
trouxe dificuldades aos impressores. Em 1550 a xilogravura atingiu seu 
limite de minuciosidade de execução, o qual não poderia ser superado 
enquanto não houvesse uma mudança nas técnicas de fabricação de papel. 
Inclusive os métodos de aplicação de tinta sobre os blocos xilográficos 
impunham dificuldades, devido ao acumulo excessivo de tinta nas bordas 
das linhas talhadas em alto relevo. Assim, a gravura em metal, bem como 
a água-forte começou a se estabelecer, primeiro lenta e esporadicamente, 
depois com mais força, já que tais processos não apresentavam limitações 
impostas pela qualidade do papel ou pelo método de tintagem (IVINS, 
1975) 
Entretanto, a xilogravura ainda consistia no método mais fácil de 
inserir as imagens junto ao texto na forma de impressão para criar o 
formato de página. Nesse processo, a superfície positiva, não talhada, do 
desenho recebe a tinta, assim como a superfície das letras. Um exemplo 
de ilustração empregando essa técnica é a "serpente marinha" de Gessner, 
provavelmente um exemplar de Ophisurus serpens (Linnaeus, 1758), na 
obra Nomenclator Aquatilium Animalium de 1560 (Figura 4). Já na obra 
de Ippolito Salviani de 1554, Aquatilium Animalium Historiae, o mesmo 
peixe é representado através de gravura em placas separadas de cobre. Tal 
técnica é o inverso da empregada na xilogravura, uma vez que a 
impressão se dá com a tinta coletada das ranhuras gravadas na placa, em 
vez de a tinta estar depositada na superfície da matriz. Como observado na 
	 30	
figura 5, a gravura em placa de cobre possibilitou uma comunicação 






Figura 4 . Xilogravura de Gessner: Serpens maris. 
 
Fonte: Art as Science: Scientific Illustration, 1490-1670, in Drawing, Woodcut 
















Figura  5. Gravura em metal de Salviani: Serpens marina. 
 
Fonte: Art as Science: Scientific Illustration, 1490-1670, in Drawing, Woodcut 
and Copper Plate. Cynthia Pyle. Endeavour, 24, 2000, p. 69-75. 
 
Embora a xilogravura apresentasse bastantes limitações na 
expressão do detalhe, apenas ultrapassadas por exímios gravadores 
(COSTA, 2006), era um processo bem mais simples de impressão. Em 
comparação com a gravura em metal e a técnica em água-forte,  apenas 
uma reduzida pressão é necessária para a impressão usando a madeira 
como matriz. Além disso, a xilogravura podia ser usada em associação 
com os tipos móveis para a impressão de textos, uma vez que as duas 
técnicas usam o método de impressão em relevo. Assim eram supridas as 
exigências de publicação de muitas ilustrações para um texto no menor 
tempo possível. Por isso a gravura em madeira permaneceu como a 
principal técnica de impressão para livros ilustrados até o fim do século 
XVI (BRYANS, 2000).  
A técnica de gravura em placa de cobre, mesmo sendo o meio mais 
preciso para a reprodução de imagens, foi deixada de lado por Gessner e 
pela maioria de seus contemporâneos. A impressão por meio das pranchas 
de cobre gravadas era muito mais custosa, além de mais lenta, 
impossibilitando um grande número de cópias. Entretanto, o detalhamento 
superior proporcionado pela referida técnica tornou-se mandatório no 
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século XVII, para as ilustrações de organismos sob lentes de aumento, 
como as de Robert Hooke (PYLE, 2000).  
A reduzida quantidade de texto que poderia ser transferida para um 
bloco de madeira com destreza e habilidade era outra limitação da 
xilogravura. Para a gravura em metal, tal problema era menor, porém 
ainda havia dificuldade de incorporação do texto à imagem da melhor 
maneira possível. Nas duas técnicas de impressão, o trabalho envolvido 
em talhar ou gravar letras invertidas implicava em grande consumo de 
tempo. A técnica de água-forte, por sua vez, proporcionou um 
considerável avanço, já que o processo químico envolvido, gravação pela 
corrosão do metal através de ácidos, acelerava as etapas de desenho e 
escrita e produzia impressões semelhantes a gravuras (BRYANS, 2000). 
Até o século XIX, a técnica mais utilizada para a reprodução de 
ilustrações originais era a gravura em metal colorida, já que era versátil e 
permitia um número relativamente grande de cópias. Assim, propiciou 
uma maior difusão dos conhecimentos científicos no meio acadêmico e a 
popularização da imagem (CARNEIRO, 2011). 
 
5. CONVENÇÕES PICTÓRICAS E A ADEQUAÇÃO DA 
IMAGEM À REALIDADE 
 
Uma imagem não necessariamente mostra a mesma coisa a todas 
as pessoas e as representações naturalistas nem sempre implicam em um 
compromisso com a observação da natureza, ao contrário do que é 
frequentemente veiculado na história da Ilustração Científica (COSTA, 
2006). 
Os principais fatores de influência histórica na Ilustração Científica, 
responsáveis por moldar as representações do mundo natural, foram as 
variações nas escalas, as manipulações de tema para adequação estética, a 
descaracterização do tema através da inserção de plantas e animais sem 
conexão natural e a projeção dos preconceitos do artista sobre a fauna, 
flora, paisagem e pessoas de diferentes etnias (MAGEE, 2009).  
A cópia de imagens era a regra e não a exceção durante os séculos 
XV a XVII, o que descaracterizava as imagens originais. Embora a 
maturidade na produção de imagens científicas tenha sido atingida entre 
1530 e 1545, a mesma teria entrado em um rápido declínio associado à 
tentação irresistível, por parte dos impressores, de utilizar cópias ou 
cópias de cópias de ilustrações já publicadas. Tal risco de 
comprometimento da verossimilhança da imagem justifica-se pela crença 
de que as ilustrações originais teriam sido feitas a partir do organismo 
vivo (ASHWORTH, 1985). 
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São intrigantes as diferenças significativas entre as toscas e 
convencionais xilogravuras empregadas para ilustrar os herbários do 
século XV, e a exatidão e mérito artístico dos trabalhos de pintores e 
miniaturistas do mesmo período. Tal fato resulta de essas xilogravuras 
terem sido copiadas das ilustrações dos manuscritos, as quais ilustravam o 
texto, não a natureza. Diante disso, os autores tomaram consciência das 
imperfeições de descrições puramente verbais, buscando a ajuda de 
desenhistas e artistas competentes, treinados para observar bem e 
cuidadosamente (EISENSTEIN, 1998).  
O primeiro livro ilustrado de botânica já impresso foi o herbário 
Pseudo-Apuleius, datado de 1483, o qual suscita a reflexão sobre como a 
capacidade informativa da imagem impressa pode ser comprometida pelo 
embasamento único em cópias (Figura 6). Seu texto é proveniente de um 
manuscrito sobre botânica do século IX, e suas xilogravuras são cópias 
descuidadas das ilustrações desse mesmo manuscrito. Tais xilogravuras 
eram o passo final de uma longa série de cópias de cópias dos desenhos 
originais, provavelmente de autoria de botânicos gregos (IVINS, 1975).  
 
Figura 6. Xilogravura de Aspargus agrestis, do herbário Pseudo-Apuleius, Roma, 
1483 
 
Fonte: Imagen impresa y conocimiento. Análisis de la imagen prefotográfica. 
William Ivins Jr. 1975. 233p 
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De forma contrastante, em 1485, foi publicado em Mainz um 
herbário completamente distinto, intitulado Gart der Gesundheit, cujas 
ilustrações apresentam um maior cuidado com o detalhamento e a 
verossimilhança (Figura 7). Trata-se do primeiro herbário impresso com 
ilustrações feitas ad vivum, ou seja, provenientes da observação dos 
espécimes na natureza, em vez de baseadas em relatos. Ademais, é o 
primeiro relato impresso e ilustrado dos resultados de uma expedição 
empreendida com finalidade científica (IVINS, 1975). 
 





Fonte: Imagen impresa y conocimiento. Análisis de la imagen 
prefotográfica. William Ivins Jr. 1975. 233p 
 
Segundo Ivins (1975), a partir do início do século XVI houve uma 
crescente profusão de livros ilustrados de tema informativo. Tal processo 
é exemplificado muito bem através dos tratados de botânica. Durante um 
período de quase cinquenta anos, a maioria dos herbários foram ilustrados 
com cópias das xilogravuras de Gart der Gesundheit (1485) e de 
Herbarius Latinus; este último editado um ano antes pelo mesmo 
impressor e com ilustrações copiadas de diversas fontes antigas, porém 
com problemas menos graves quando comparado ao Pseudo-Apuleius. 
Muitas vezes, as ilustrações dos novos herbários eram provenientes de 
cópias de segunda e até terceira mão, resultando em um contínuo 
decrescimento das dimensões das imagens, além de graves distorções 
representativas. O ápice de tal processo de degradação e distorção das 
imagens pode ser visualizado no primeiro herbário inglês, o Grete Herbal, 
de 1526. Ao longo de uma sucessão de cópias de outros herbários, suas 
ilustrações perderam a função de transmissão de informação (Figura 8). 
Nesse processo de negação ao retorno às plantas originais como fontes de 
informação, e embasamento único em imagens anteriores, tais ilustradores 
interpretaram à sua maneira os relatos gráficos. Assim, por vezes, 
negligenciavam ou eliminavam detalhes que pareciam irracionalidades de 
seus predecessores. Havia uma tendência em buscar a simetria e 
contornos regulares, tornando a composição mais equilibrada. Porém, o 
custo dessa satisfação estética era a perda da verossimilhança (IVINS, 
1975). 
 




Fonte: Imagen impresa y conocimiento. Análisis de la imagen prefotográfica. 
William Ivins Jr. 1975. 233p 
 
Enfim, em 1530, houve o retorno à natureza como principal 
referência, com a publicação do célebre herbário de Brunfels: Herbarium 
vivae eicones (Estrasburgo). Embora tenha sido ilustrado com grande 
maestria e fidelidade ao real, suas xilogravuras foram criticadas por serem 
pouco esquemáticas, já que retratavam espécimes singulares, com suas 
formas individuais e características acidentais, como folhas secas e galhos 
quebrados (Figura 9). Dessa forma, não eram claras em suas ilustrações as 
características distintivas das espécies e gêneros. Entretanto, consiste em 
um trabalho pioneiro, uma vez que na época não havia nada parecido com 
um sistema de classificação botânica (IVINS, 1975). 
 
Figura 9. Xilogravura de violetas, de Herbarium vivae eicones, Estrasburgo, 1530. 
 
Fonte: Imagen impresa y conocimiento. Análisis de la imagen prefotográfica. 
William Ivins Jr. 1975. 233p 
 
Na sucessão, em 1542, Fuchs publicou seu célebre herbário De 
historia stirpium, cujas xilogravuras já representavam formas genéricas e 
esquemáticas das espécies vegetais (Figura 10). O processo de 
esquematização e generalização dos caracteres dos indivíduos de uma 
espécie originou as formas genéricas teóricas, ou seja, um dos passos mais 
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importantes na busca por um sistema de classificação científica de formas 
naturais. Assim, as representações racionalizadas do mundo vivo 
substituíram interpretações particulares dos artistas (IVINS, 1975).  
 
Figura 10. Xilogravura de "Kappiskraut", do herbário De historia stirpium, 
Basileia, 1545. 
 
Fonte: Imagen impresa y conocimiento. Análisis de la imagen prefotográfica. 




No campo da zoologia, um exemplo que ilustra a grande diferença 
entre as representações baseadas em relatos e aquelas feitas a partir do 
organismo real consiste em duas ilustrações de salamandras, no tratado 
zoológico Icones Animalium, de Conrad Gessner (1553). Gessner 
compara uma salamandra estilizada, claramente uma cópia fantasiosa 
baseada em numerosas outras cópias, com uma "real", representada a 
partir do espécime vivo (Figura 11) (KUSUKAWA, 2010). 
 





Fonte: The Sources of Gessner's Pictures for the Historia Animalium. S. 
Kusukawa. Annals of Science, Vol 67, No. 3, 2010, p. 303-328. 
 
 
Em relação às fontes das figuras de Gessner, em sua célebre obra 
Historia Animalium (1551 a 1558), o autor afirma que todas as imagens 
eram produzidas ad vivum, exceto quando indicada outra origem. As 
ilustrações de peixes, por exemplo, eram geralmente feitas a partir do 
espécime seco (ad sceleton). Figuras de criaturas raras, de monstros 
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marinhos e cetáceos (Figura 12) foram copiadas do mapa das regiões 
boreais de Olaus Magnus (1490-1557). Ainda, era usual a criação de 
ilustrações compostas a partir de partes de um animal e de sua descrição 
e/ou ilustração em livros, tanto impressos quanto manuscritos. Nesse 
contexto de obtenção de imagens, a observação direta do espécime em 
vida não era mandatória para que a ilustração fosse considerada ad vivum. 
No entanto, as imagens fictícias tinham sempre suas fontes mencionadas 
por Gessner. De acordo com o autor, figuras falsas ou parcialmente falsas 
não eram inteiramente desprezíveis, uma vez que incitavam outros a 
investigar mais a fundo sobre o tema e a enviar imagens verdadeiras 
(KUSUKAWA, 2010). 
 
Figura 12. Criatura inspirada em cetáceo, copiada do mapa das terras nórdicas de 




Fonte: The Sources of Gessner's Pictures for the Historia Animalium. S. 
Kusukawa. Annals of Science, Vol 67, No. 3, 2010, p. 303-328. 
 
Com o desenvolvimento do naturalismo nos séculos XV e XVI, 
houve uma proliferação de manuais e cadernos de esboços de artistas, 
fornecendo um banco de imagens prontas para artistas novatos que 
aprendiam a desenhar. Artistas experientes também se utilizavam de tais 
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imagens, fundamentando o posteriormente chamado estilo "Acadêmico" 
(TOPPER, 1996). 
 A grande influência naturalista na Europa durante o Renascimento 
foi veiculada principalmente pelos artistas da Vinci, Dürer e Bellini, pelos 
naturalistas botânicos Otto Brunfels, Leonhard Fuchs e Carolus Clusius e 
pelos zoólogos Conrad Gessner e Ulisse Aldrovandi. Suas obras foram 
marcos iniciais para a representação mais verossímil da natureza. Os 
princípios do estilo naturalista, desenvolvidos no Renascimento, 
consistiam na observação do exemplar vivo (ad vivum), de modo a ser fiel 
à natureza, e atenção aos detalhes e aos efeitos de luminosidade 
(CARNEIRO, 2011).  
Contudo, foi a partir do advento das técnicas de perspectivação, no 
Renascimento, que houve uma relação mais estreita entre as 
representações visuais e o mundo real. O emprego da perspectiva dotou as 
imagens de regras internas, facilitando sua leitura, interpretação e, 
consequentemente, a apreensão visual do real. Através da perspectiva, 
tornou-se possível o estabelecimento de correspondências métricas entre a 
forma/posição de um objeto no espaço e a sua imagem na superfície 
bidimensional. Assim, as formas imutáveis das coisas puderam ser 
apreendidas, apesar da sua mobilidade no espaço. As imagens passaram a 
ser coerentes e consensualmente legíveis a partir desse sistema simples e 
lógico de perspectiva gráfica, proposto em 1435 pelo estudioso Leon 
Battista Alberti (OLIVEIRA, 1996). Assim, a perspectiva se converteu 
rapidamente em um componente essencial da técnica de produzir imagens 
informativas (IVINS, 1975). 
Durante o Renascimento, as técnicas artísticas barrocas trompe-
l'oeil (enganar o olho) passaram a ser aplicadas na figuração da natureza 
ou da anatomia humana, utilizando-se da descoberta da perspectiva e do 
chiaroscuro (claro-escuro, ou o efeito da luz como elemento modelador 
da forma visual). Através desses artifícios imagéticos, acentuava-se a 
ilusão de profundidade, volume e textura, tornando as representações do 
mundo natural ainda mais verossímeis (CORREIA, 2012). No início do 
século XV, Filippo Brunelleschi (1377-1446), Masaccio (1401-1428) e 
outros artistas florentinos desenvolveram a prática da perspectiva a fim de 
criar uma série de paineis utilizando a técnica trompe l'oeil, em que as 
imagens eram representadas de forma a parecerem projetadas no espaço 
tridimensional. Tal técnica artesanal foi codificada e teorizada por Alberti 







O advento e aperfeiçoamento de instrumentos ópticos, aplicados 
às manifestações gráficas, promoveu a reprodução fidedigna de aspectos 
desconhecidos do mundo natural. O uso do microscópio em descrições e 
representações científicas da natureza, proporcionou importantes 
avanços principalmente nas áreas de biologia celular, botânica e 
zoologia. Ou seja, trouxe uma nova dimensão para as ciências 
biológicas. Com o advento do microscópio, reforçou-se o processo de 
descoberta através do desenho. Tal método envolve a análise ativa do 
objeto de estudo no ato de desenhar e, por sua vez, uma análise 
aprofundada pelo processo do desenho; não diferente do tipo de análise 
praticada por Leonardo da Vinci, entre o final do século XV e início do 
século XVI (PYLE, 2000). 
A partir do século XVII, vários "filósofos naturais" utilizaram o 
novo instrumento em seus estudos biológicos. Os mais notáveis dentre 
eles foram Robert Hooke, Jan Swammerdam, Marcello Malpighi, 
Nehemiah Grew, e Anton van Leeuwenhoek (RONAN, 1987). Enquanto 
desenvolviam novos métodos de investigação, os microscopistas do 
século XVII inventavam novas técnicas de representação, na forma de 
uma linguagem visual que pudesse transmitir a informação de modo 
compreensível e decodificável aos leitores. Além de discutirem suas 
observações em palavras, procuravam abordar suas descobertas 
visualmente, respondendo às imagens uns dos outros com novas versões. 
Nesse diálogo iconográfico, as representações visuais de seus 
predecessores eram corrigidas e melhoradas, em termos de clareza e 
acurácia. Swammerdam, por exemplo, ilustrou a postura do mosquito na 
água, complementando as ilustrações de Hooke, além de ter corrigido 
vários elementos das figuras de bicho-da-seda de Malpighi (MELI, 
2010). 
Em Londres, em 1665, Robert Hooke publica Micrographia, um 
marco no desenvolvimento de uma iconografia científica. A obra expõe 
os resultados de sua pesquisa envolvendo descrições detalhadas das 
estruturas de alguns corpos minúsculos, feitas com lentes de aumento. 
Hooke projetou um microscópio composto melhorado, com suas duas 
lentes móveis, um suporte para fixar o objeto de estudo, e iluminação de 
cima. Microcraphia, ilustrada cuidadosamente com 37 gravuras de 
cobre, trata-se do primeiro grande trabalho devotado à microscopia. 
Nele, Hooke apresenta e discute uma ampla gama de imagens 
microscópicas, desde a lâmina de uma navalha até detalhes de sementes 
e musgos. Através da observação e da representação gráfica de 
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estruturas diminutas, sob as lentes do microscópio fabricado pelo 
próprio pesquisador, o mesmo se aproxima de respostas a mistérios 
ainda não solucionados em sua época (RONAN, 1987).  
Algumas questões que o interessaram, ilustradas em 
Micrographia, foram: como uma mosca é capaz de andar sobre uma 
superfície de cabeça para baixo; como as superfícies refletoras das penas 
de um pavão criam o efeito de cor sem apresentarem pigmentos; como 
se dá o surgimento do musgo, se a partir da liberação de células 
reprodutivas ou a partir da própria decomposição material; dentre outras. 
A obra de Hooke exerceu considerável influência durante o restante do 
século por ter revelado a utilidade do microscópio nas ciências 
biológicas. Outro mérito, foi ter possibilitado o acesso do público ao 
mundo microscópico, uma vez que o microscópio era um equipamento 
ainda não popularizado, mesmo no meio acadêmico (RONAN, 1987; 
HOOKE, 1665).  
Todavia, foi o estudo dos insetos o tema mais proeminente em 
Micrographia. Uma de suas ilustrações mais dramáticas representa os 
olhos compostos da mosca (Figura 13). Diferentemente da representação 
de olhos de mosca do microscopista italiano Hodierna (1644), o qual 
tentou familiarizar o leitor à imagem desconhecida por meio de 
analogias com frutos (Figura 14), Hooke explorou o desconhecido com 
impressionante nível de detalhamento e acurácia. Porém, ao contrário de 
Hodierna, Hooke não conseguiu acessar a estrutura interna dos olhos da 
mosca, já que, aparentemente, não dominava as técnicas necessárias 
para lidar com a falta de consistência das estruturas dos olhos. Hodierna, 
por sua vez, através de um processo de fervura dos olhos do inseto e 
posterior secagem ao sol, conseguiu fixar as partes moles e penetrar em 















Figura 13. Gravura em metal da cabeça de uma mosca (grey Drone-Fly), com 




Fonte: The representation of insects in the seventeenth century: a comparative 










Figura 14. Xilogravura de Hodierna, L’occhio della mosca (1644), comparando a 




Fonte: The representation of insects in the seventeenth century: a comparative 
approach. Domenico Bertoloni Meli. Annals of Science, Vol. 67, No. 3, 2010, p. 
405-429. 
 
Em Micrographia, as imagens, como elemento central da obra, 
interagem com as descrições verbais de forma a tornar vívida a 
apreensão do conhecimento. A maneira como o autor combina o texto e 
a imagem proporciona ao leitor a experiência de observar através do 
microscópio de Hooke. Deste modo, não se trata de uma simples leitura, 
mas de uma prática virtual, de uma experiência que é recriada ao leitor, 
o qual se torna participante virtual (GROSS, 2016). 
O treinamento de Hooke como artista possibilitou representações 
competentes de seus objetos de estudo. A fim de atingir a representação 
real de um objeto, precisava, antes de tudo, compreendê-lo através de 
seu estudo em diferentes incidências luminosas (PYLE, 2000). Dessa 
forma, nunca começava um desenho antes de examinar o objeto sob 
diferentes luzes e sob diferentes posições em relação às fontes 
luminosas, a fim de descobrir sua verdadeira forma. Por exemplo, em 
alguns objetos é difícil distinguir entre uma proeminência e uma 
depressão, entre uma sombra ou uma mancha escura, ou um reflexo e 
uma brancura. Os olhos de uma mosca, segundo Hooke, assemelham-se 
a uma grade sob um certo tipo de luz. Sob a luz do sol, parecem uma 
superfície coberta de pregos dourados; em outra posição, como uma 
superfície coberta de pirâmides; em outra, com cones e assim por diante. 
O melhor resultado foi obtido através de luz coletada e incidida sobre o 
objeto, no qual os raios de luz são coletados, através do sol ou lâmpada, 
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por globos preenchidos com solução salina ou por lentes plano-convexas, 
e filtrados, se necessário, através de um papel oleoso até o objeto 
(HOOKE, 1665). 
Tal prática caracteriza a observação inteligente. Diferentemente 
de algo rotineiro, trata-se de uma sucessão de ações orientadas para se 
atingir um determinado objetivo, sendo essas ações constantemente 
modeladas pela experiência. Assim, o que define a prática inteligente é 
uma execução modificada pelas suas predecessoras; e não réplicas 
constantes. E é somente essa prática que cria a habilidade de distinguir 
entre artefatos visíveis da preparação e do instrumento, e a estrutura real 
observada com o microscópio (GROSS, 2016). 
Não tão célebre quanto a obra de Hooke, a pesquisa microscópica 
de Swammerdam foi ainda mais detalhada e sistemática. Mais audacioso, 
foi o primeiro a realizar uma dissecação sob microscópio. Escreveu a 
respeito dos detalhes anatômicos de abelhas, vespas, formigas, 
mosquitos, libélulas e efemérides, além de ter feito estudos 
comparativos desses seres. Utilizava injeções de mercúrio para enfatizar 
o trajeto dos vasos no corpo do animal e, após, retratava suas 
observações em ilustrações meticulosas e acuradas. Através do desenho, 
reforçava sua declaração de que os insetos não eram menos "perfeitos" 
do que os animais maiores, contrariando a visão aristotélica de escala da 
natureza (RONAN, 1987). Em sua obra Ephemeri vita (1675), um 
tratado sobre os efemerópteros, Swammerdam retratou de forma 
extremamente complexa e sem precedentes a anatomia interna de um 



















Figura  15. Gravura em metal de efêmera, detalhando a disposição de seus órgãos 
internos (em Ephemeri vita, 1675), Swammerdam. 
Fonte: The representation of insects in the seventeenth century: a comparative 
approach. Domenico Bertoloni Meli. Annals of Science, Vol. 67, No. 3, 2010, p. 
405-429. 
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O microscopista Marcelo Malpighi, por sua vez, dedicou-se à 
embriologia, examinando particularmente a ontogenia da galinha. 
Observou e ilustrou estádios de desenvolvimento muito primitivos, nunca 
antes observados. Ademais, ao observar diversos tipos de tecidos, 
descobriu finos vasos, capilares, nos quais constatou que o sangue corria 
apenas das artérias para as veias. Malpighi foi o responsável pela 
descoberta dos capilares e dos alvéolos pulmonares (Figura 16), além de 
ter descoberto os espiráculos e as traqueias nos insetos, contribuindo 
através de seus desenhos e descrições para os estudos da anatomia da 
respiração (WEST, 2013). 
 
Figura 16. Ilustração de Malpighi dos capilares pulmonares e dos alvéolos. I: 
Pulmões de sapo, mostrando à esquerda os alvéolos, e à direita os capilares. II: 
Um dos alvéolos com sua base e vários lados, o qual foi aberto a fim de visualizar 
a densa rede de capilares em todas as paredes. 
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Fonte: Marcello Malpighi and the discovery of the pulmonary capillaries and 
alveoli. John B. West. American Journal of Physiology - Lung Cellular and 
Molecular Physiology, vol. 304, no. 6, 2013, p. 383-390. 
 
No campo da botânica, Nehemiah Grew dedicou-se à investigação 
da forma e da estrutura dos órgãos vegetais. Em 1671, publicou a obra 
The Anatomy of Plants, rica em representações morfológicas de caules, 
raízes e seus feixes vasculares, folhas, flores, frutos e sementes, 
explorados com o auxílio da microscopia. De forma incomparável, suas 
observações eram exatas, bem como sua interpretação da morfologia, 
além de apresentar uma coleção formidável de figuras. Suas ilustrações 
das seções transversais de caules, representando seus padrões vasculares, 
são tão confiáveis e informativos como qualquer obra do gênero 
produzida desde então (Figura 17). Ilustrou também, de forma elegante e 
acurada, as estruturas reprodutivas das plantas. Grew reconheceu que os 
estames são os órgãos masculinos e descreveu com detalhes sua ação na 



























Figura 17. Corte transversal de ramo de sumagre (Anacardiaceae). Grew 
representa corretamente o espessamento  em espiral dos vasos. 
 
 
Fonte: The Botanical Works of Nehemiah Grew, F.R.S. (1641-1712). Jeanne 
Bolam. Notes Rec. R. Soc. Lond, vol. 27, 1973, p. 219-231. 
 
Inclusive Anton van Leeuwenhoek, cujo trabalho envolveu a 
última metade do século XVII e as primeiras décadas do século XVIII, 
utilizou-se da linguagem visual para comunicar suas descobertas. Através 
de seus detalhados desenhos, demonstrou que as células apresentam 
inúmeras variedades morfológicas, as quais estão relacionadas a sua 
diversidade funcional (Figura 18). Na embriologia, observou e fez os 
primeiros desenhos de espermatozoides, comparando-os com os de 
diferentes espécies. Dentre outras importantes descobertas, em 1683, 
depois de examinar fragmentos obtidos através da raspagem do espaço 
entre os dentes, notou a presença de diminutos bastonetes, referidos por 
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ele como a "flora da boca". Essas foram as primeiras observações e 
representações visuais de bactérias jamais feitas. Leeuwenhoek 
confeccionava poderosos microscópios, livres de grandes aberrações 
cromáticas, permitindo que avançasse consideravelmente em termos de 
conhecimento. Um de seus microscópios tem o impressionante poder de 
ampliar 270 vezes, o que permite a observação de detalhes de até 1,5 
milésimos de milímetro (RONAN, 1987; CSIKÁSZ-NAGY et al.).  
 
Figura 18. Representações de diferentes tipos de células, por Leeuwenhoek: (a) 
"animalcula" - bactérias dos dentes de Leeuwenhoek, 1683; (b) glóbulos 
vermelhos de peixe com seus núcleos retratados, 1682; (c) células epiteliais de 
calosidade do pé de Leeuwenhoek, 1722-1723; (d) espermatozoides de coelho 
(quatro primeiros da esquerda) e de cão (quatro primeiros da direita). 
 
 
Fonte: Projecting cell polarity into the next decade. CSIKÁSZ-NAGY et al. Phil. 
Trans. R. Soc. B., vol. 368, 2013.  
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Os exemplos citados documentam o esforço na direção de uma linguagem 
visual eficiente na representação de diminutas estruturas biológicas, além 
de enfatizar o surgimento de uma sofisticada arte de representação que se 
tornou fundamental para futuros estudos. 
 
7. CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
Historicamente, a Ilustração Científica vai além de uma simples 
prática visual. Transcende o estético. Trata-se de uma eficiente forma de 
investigação e produção de conhecimentos acerca do mundo natural. 
Dessa maneira, a evolução das representações visuais, desde o 
Renascimento, se deu de forma paralela ao desenvolvimento da ciência 
empírica. 
Em relação aos estudos científicos memoráveis por suas ilustrações, 
há uma tendência histórica em valorizar mais os autores teóricos do que 
os artistas criadores de suas imagens. No entanto, face ao impacto 
proporcionado pelas imagens no fazer científico, as manifestações 
gráficas são fundamentais à compreensão da Ciência Moderna. 
Diante da trajetória da imagem como recurso para o estudo e 
entendimento da natureza, torna-se evidente como o conhecimento 
científico está interligado às representações visuais. À medida em que as 
técnicas de produção e reprodução de imagens tornaram-se mais 
sofisticadas, o conhecimento do mundo natural pôde fluir como nunca 
antes, além de atingir públicos cada vez maiores. A análise da arte e da 
ciência, de forma intrínseca, mostra que a arte e seus atores foram motores 
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